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Общеизвестный факт, что XX век предоставляет нам огромную палитру 
стилей, и, тем временем, пока один стиль сменял другой протяжении столетий 
существования изобразительного искусства, происходили соответственно и 
естественные изменения касающиеся значения, роли и функции художника. 
Искусство XX века расширяет свои границы, включает в себя множество новых 
направлений, благодаря глобализации больше не является сугубо национальным, 
как было прежде. Если раньше помимо универсального «стиля» эпохи было велико 
значение традиции национальных художественных школ, которые придавали 
искусству специфический национальный окрас, то отныне с наступлением XX 
столетия, одним из постулатов новейшего мировоззрения является 
универсализация произведения искусства и его общедоступность. Доступность, как 
восприятия, так и понимания, что ранее, именно за счет феномена национальный 
особенностей, не представлялось возможным. 
В начале XX века авторы художественных произведений ищут в искусстве 
способ социального обновления; эта тенденция отчетливо наглядно 
прослеживается в разнообразии возникающих на смену друг другу «-измов «: 
фовизм, кубизм, футуризм, абстракционизм, супрематизм, экспрессионизм, 
сюрреализм. Впервые становится все более очевидной разобщенность 
общеевропейской художественных интенций: в начале века параллельно 
сосуществуют импрессионизм, авангард, разрабатывается идея ready-made (англ. 
готовый продукт) Марселем Дюшаном, Михаил Матюшин предлагает цветовые 
таблицы. В начале века происходят события, которые во многом повлияли на 
развитие мировой художественной культуры в целом. Теперь в XX веке на фоне 
огромного количества активно растущего многообразия стилей, направлений, 
тенденций у автора есть возможность всецелостно проявить в художественном 
творчестве свое индивидуальный стиль, уникальный творческий подход. Благодаря 
этому одновременно происходит и существенная трансформация феномена стиля, 
как формообразующего, центрального элемента действительности, что, во многом 
определяет последующее развитие культуры в целом, и искусства в частности. 
Отныне стиль проявляется в культуре как значащая форма, составляющая 
«ценностно-смысловую структуру сознания», активное участие которой в развитии 
сообществ и личностей свидетельствует о достижении ими достаточно высокой 
стадии культурной зрелости. «Стиль - ипостась субъекта культуры, его лицо, 
образ, имя неотделимые от его существа, а значит, - способ и форма его 
идентификации. Существование и взаимодействие таких форм самоидентификации 
субъекта культуры как: «я» сам, «я» для себя, «я» для других и «я» для себя, но 
преломленное другими, определяет систему стилевых смыслов культуры» [9; 32-
45]. То есть, самоидентификация субъекта происходит в рамках и посредством 
неких стилевых норм существующей культуры, однако, при отсутствии 
конкретной ситуации стиля субъект вынужден самостоятельно организовывать 
собственное ценностно-смысловое содержание культуры. Основываясь на 
предпосылке наличия творческого субъекта культуры, формируется концепт Эго-
идентичности (Э. Эриксон), Эго-идентичность творца задает, в данном случае, 
масштаб и определяет границы стилевых норм; именно благодаря ее усилению 
начиная с эпохи Возрождения, формируется тот базис социокультурного 
взаимодействия индивидуумов, который определяет, с одной стороны, характер и 
способ взаимодействия художника с социумом, с другой - дает качественные ха-
рактеристики различия наций, социальных групп и даже целых эпох. 
Безусловно, понятие стиля, не является тем, что может «читаться» лишь с точки 
зрения мировой истории искусств, но скорее применимо для культуры в целом. 
«Стиль проявляется в активности субъекта только тогда, когда сам субъект всецело 
является его представителем, когда стиль артикулирует интерпретационную 
деятельность субъекта, направленную на установление им своей самости. Стиль 
является не только внутренним достоянием субъекта, но и рассчитан на признание 
и прочтение образа его самости в культурном мире, на вступление в открытый 
диалог с другими идентичностями» [9; 32-45]. Изобразительное искусство как 
нельзя лучше отражает стремительно меняющиеся культурные тенденции, 
разнообразие которых прослеживается по результатам творческой активности 
художников. Перемены в характере живописи каждого конкретного художника или 
группы отражают ту историко-культурную парадигму, в рамках которой данный 
художник, группа художников существует. 
Особое место при исследовании стилевой значимости в культуре XX века 
следует уделить тоталитарным культурам, одной из которых была как раз 
нацистская Германия и, позднее, - некая вариация авторитаризма в образе ГДР. 
Тоталитарная культура представлена в образе «коллективного» стиля, 
представителем которого являлся коллективный субъект. Здесь мы имеем дело 
неким вариантом концепта Мы-идентичности: культивирование коллективных 
ценностей становится приоритетом коллективного субъекта, для которого 
вторичным теперь является свой индивидуальный стиль, который может быть 
совершенно иным или же тождественным «коллективному» стилю, который будет 
индивидуально интерпретируем субъектом, однако, эта ситуация свидетельствует 
скорее о псевдоцелостности субъекта. Что 
касается искусства, то, например, политика госзаказа в рамках тоталитарного 
режима позволяет судить об определенном характере искусства, однако, появления 
нерегламентированных сценариев и результатов самовыражения художника как 
раз способствуют проявлению индивидуального (появление в ГДР альтернативных 
течений - андеграунда). Искусство, призванное обслуживать запросы тоталитарной 
идеологии, находится в ситуации, когда в обществе господствует потребность 
вызывать и переживать архетипические формы коллективного бессознательного, 
что требует, разумеется, некого дионисийского переживания. Художник 
выступает, в данном случае, носителем, посредником и выразителем этого 
переживания, его личное бессознательное неизбежно координировано 
бессознательному коллективному -отсюда репрезентативность искусства 
тоталитарной эпохи и ее обрядовая «окраска», этим же объясняется и стремление к 
монументальности, поскольку материал переживания требует закрепления в 
сознании зрителя-соучастника общезначимых архетипов. 
Субъект, репрезентирующий и проживающий определенную стилевую 
ситуацию, способен проявиться в случае полного приятия им существующего типа 
культуры и соответствия ему. Только в моменты полного погружения и 
отождествления себя, своей идентичности с типом и стилем повседневной 
культуры, оказываются возможными самые яркие моменты самовыражения 
художника и создания выдающихся художественных произведений эпохи. 
«Стилевая самоорганизация, происходящая в каждом типе культуры, оказывается 
произведением культурного творчества, реализующего потенциалы культурной 
самоидентификации ее субъектов» [9; 32-45]. То есть, стиль, в этом случае, 
является определяющим моментом. Это как раз и отмечает классическое 
искусствознание, где стиль рассматривается как способ мышления, или (согласно 
терминологии М.С. Кагана) как форма самосознания культуры. 
Постмодернистский дискурс искусствознания конца ХХ в. вводит в научный 
оборот существенно иное понятие стиля: стиль понимается как тоталитарная 
модель [7; 98]. Классическая связка «стиль-содержание» и «стиль-мировоззрение», 
при которой искусство репрезентирует идеи и особенности мировоззрения 
человека, подвергается жесткой критике. Делается упор на том, что стиль является 
идеологическим и внекультурным, стиль сам себя воспроизводит. Искусство же 
должно освободиться от объективного восприятия и неустойчивой эмоциональной 
жизни субъекта. Искусство больше не должно репрезентировать внешний и 
внутренний миры, а, согласно, например, идеям Гваттари и Делеза, оно способно 
существовать автономно. «Перцепт или аффект постижимы лишь как автономные 
самодостаточные существа, уже ничем не обязанные тем, кто их испытывает и ис-
пытывал раньше» [6; 211]. То есть постижение художественного произведения 
происходит в зависимости от ситуации: в момент созерцания, «созерцающий» 
может стать кем угодно. Роль интерпретатора и «автора» берет на себя зритель, а 
«автор» в классическом понимании теперь уходит на второй план. 
Таким образом, появляется новый тип художника способного предложить 
зрителю некую альтернативу: так инсталляция одного из ярчайших представителя 
концептуального искусства Джозефа Косута (Joseph Kosuth, род. 1945) «Один и три 
стула» (1965) являет собой пример классического постмодернистского 
произведения. Эта инсталляция представляет собой изображение (фотоснимок) 
стула, его лексическое описание и стоящий между ними стул. «Показан» стул лишь 
трижды, различными способами, то есть посредством соединения понятия «стул» с 
его изображением и отображением художник дает понять, что однозначного 
«стула» нет и быть не может. Если следовать концепции Ж. Лакана, мы видим в 
данном конкретном случае пример интерпретации означающего, где одно 
означающее указывает на другое означающее, что есть пример того, что мир 
символического предлагает различные означающие для одного означаемого. XX 
столетие открыло такое время, которое может быть названо «концом философии и 
началом искусства» [3]. 
Художник в XX веке сталкивается с проблемой того, что все реальное уже 
символизировано, поэтому художник предлагает зрителю по-иному взглянуть на 
данный мир символического: художник занят, по существу, перекодировкой уже 
наличных кодов с целью получения не только и не столько новых модуляций уже 
имеющихся значений, а пытается отыскать стратегии «переосмысления» 
имеющихся смыслов. Эта ситуация напрямую указывает на обозначившуюся 
проблему «кризиса смыслов», в которой художник принимает на себя роль даже не 
столько собственно творца (ибо «творчество» в прежнем значении этого слова уже 
поставлено под вопрос), сколько диагноста и клинициста любых форм 
визуализации смыслов, и в этом его «работа», по сути, несет на себе черты критика 
и даже близка деятельности современного философа. Отсюда уясняется тот 
«дрейф» постмодернистского искусства, в котором роль творца смыкается (а 
иногда и заступает на место!) с ролью критика и куратора. В этой связи Дж. Косут 
напоминает, что к любому объекту нужно подходить так, как будто он впервые 
увиден, интерпретация объекта зрителем является желаемой и даже необходимым 
актом в ситуации постмодернистского искусства. 
В своем эссе «Искусство после философии» (1969), своеобразном манифесте 
концептуального искусства, все тот же художник-концептуалист Дж. Косут 
предлагает нам задуматься о возможности и способе существования 
изобразительного искусства в XX веке. 
Разграничивая эстетику и искусство, Косут тотчас дает понять, что именно с 
появлением «современного» концептуального искусства мы имеем право говорить, 
что произошел кардинальный переворот в области эстетического. Раньше 
произведение искусство в первую очередь было сугубо эстетическим - как правило, 
носило декоративную функцию, которая теперь ставится под сомнение. Смещение 
значения функции художественного произведения говорит о появлении нового 
типа художника - концептуалиста. Впервые вопрос о функции искусства был 
поставлен Марселем Дюшаном. В действительности именно благодаря Марселю 
Дюшану произошла сущест 
венная трансформация характеристик идентичности в искусстве. Дюшан говорит о 
самодостаточности ready-made (unassisted ready-made - англ. самодостаточность 
готового продукта). При этом изменилась природа искусства: совершается 
поворот от вопроса морфологии к вопросу функции. По Дюшану, мы должны, 
наконец, перестать следовать морфологическому походу в искусстве, а обратиться 
к определению искусства в целом. «Изменение ориентации - от «внешности» к 
«концепции» - стало началом «современного» искусства [модернизма] и началом 
концептуального искусства» [3]. Таким образом, можно сделать вывод, что все 
искусство после Дю-шана было в значительной своей части «концептуальным», 
причем концептуальным по своей природе, ибо «ценность» тех или иных 
художников после Дюшана может определяться тем, что нового они добавили к 
существующей концепции искусства. 
В XX веке постепенно становится актуальным вопрос о «сроке годности» 
художественного произведения и его контекстуальной значимости. «Я не делаю 
искусство, — говорит Ричард Серра. — Я исполняю некую деятельность; если кто-
то хочет называть ее искусством, то это их дело — решать тут не мне. Все это 
обычно выясняется позже» [3]. Согласно его точке зрения, в процессе собственной 
творческой созидательной деятельности художник производит некие материальные 
отходы, с которыми мы в последствие и имеем дело. Признание того, что 
художником уже совершился некий творческий акт, уже состоялось. Целью 
художника не являлось создание произведения, оно явилось чем-то побочным в 
результате его деятельности, но одновременно художник прекрасно отдает себе 
отчёт о последствиях собственной деятельности, не ставя, однако, целью создание 
художественного произведения. Если он не отдает себе отчет в том, что создает ис-
кусство - неизбежно встает вопрос о легитимности его действий как художника. 
Как бы в подтверждение этой точки зрения, в одном из своих интервью немецкий 
неоэкспрессионист Георг Базелиц озвучил, что собственно и нет никакой 
реальности, кроме той, что в его произведениях. Более того, сами произведения и 
есть сама реальность. 
Основной вопрос о том, что же стоит понимать в качестве искусства -
становится ключевым в ранней работе художественного критика и теоретика 
искусства Клемента Гринберга «Авангард и китч» (1939). Она представляет 
вариант модернистского подхода к проблеме кризиса современного искусства, из 
анализа которого строится прогноз относительно развития искусства. 
К. Гринберг производит сравнительный анализ искусства авангарда и китча. 
«Одновременно с приходом авангарда на промышленном Западе возникло и второе 
культурное явление - то, чему немцы дали замечательное название «китч»: 
рассчитанные на массы коммерческие искусство и литература, с присущими им 
колористикой, обложками журналов, иллюстрациями, рекламой, чтивом, 
комиксами, поп-музыкой, танцами под звукозапись, голливудскими фильмами и 
т.д.» [1; 143]. Таким образом, китч сам по себе является продуктом промышленной 
революции, которая обусловила в послед 
ствие развитие феномена массовой культуры. Китч как официальная культура 
массовых государств существовал в гитлеровской Германии и СССР. Поощрение 
китча, по мнению Гринберга, - это всего лишь еще один из недорогих способов, 
которыми тоталитарные режимы стремятся снискать расположение своего народа. 
«Поскольку эти режимы не могут повысить культурный уровень масс чем-либо, 
кроме капитуляции перед международным социализмом, они продолжают льстить 
массам, низводя к их уровню всю культуру» [1; 143]. Тоталитарные государства 
были вынуждены идти на поводу у обывателя и опускаться до его уровня, так как 
средний представитель рабочего класса, изнуренный строительством «светлого 
будущего», тяжелым трудом обеспечивая свое существование, не имел достаточно 
свободного времени для того, чтоб заниматься своим культурным образованием. 
«В принципе, допустимо, что развитие производительных сил в будущем может 
устранить внешние факторы и постепенно у населения появится необходимый для 
изучения искусства досуг - и тогда проблема Гринберга разрешиться сама собой» 
[8; 151]. Но пока китч является идеальной формой масскульта. 
В работе «Произведение искусства в эпоху его технической воспроизво-
димости» В. Беньямина прослеживается противоположная точка зрения. Его 
теория основана на постепенном изменении сознания и чувственного восприятия 
человека в связи с изменениями его социальной жизни. Антитезу массового и 
элитарного искусства он разворачивает вплоть до новой противоположности - 
коммунизм-фашизм. Он говорит о том, что у современного искусства есть только 
два пути - фашистский или коммунистический. Первый основан на эксплуатации 
неких магических, первоначально являвшихся частью ритуала свойств 
традиционного искусства, его «ауры», а второй отрицает уникальную ценность 
«подлинного» произведения искусства. «Человечество, которое некогда у Гомера 
было предметом увеселения для наблюдавших за ним богов, стало таковым для 
самого себя. Его самоотчуждение достигло той степени, которая позволяет 
переживать свое собственное уничтожение как эстетическое наслаждение высшего 
ранга. Вот что означает эстетизация политики, которую проводит фашизм. 
Коммунизм отвечает на это политизацией искусства» [5; 65]. Политизация 
искусства оказывается, по сути, тем же отчуждением искусства от своей сущности, 
что и эстетизация политики: отчуждением в смысле отделения человека от своей 
подлинной сущности посредством, например, труда, и тогда «самоотчуждение че-
ловека» по Беньямину заключается в том, что он смотрит на изображение самого 
себя как на то, что способно доставить наслаждение. В основе обоих указанных 
Беньямином стратегий развития искусства лежит концепт Мы-идентичности (Я. 
Ассман), всего лишь различным образом реализующий свой потенциал. 
Гринберг же не согласен с этим тезисом Беньямина и настаивает на том, что 
искусство политизировано в наименьшей степени и может быть по сути лишь 
хорошего или плохого качества. В итоге, Гринберг оказывается доста 
точно оптимистичным в своих выводах и проявляет надежду, что новый 
политический режим сумеет сохранить былое культурное наследие. 
В статье 1962 года «После абстрактного экспрессионизма» Гринберг пишет о 
формирующемся концептуальном искусстве, хотя и не называет его этим 
словосочетанием. Он вплотную подходит к проблеме пространства в современном 
искусстве и говорит о превосходстве концепции художественного произведения 
над его исполнением. В своих суждениях он как бы предвосхищает Косута, и 
размышляет о ценности в искусстве, признавая ценным в первую очередь его 
концепцию. Однако, понятие концепции Гринберга в первую очередь носит 
конкретный, «материальный» характер. Он пишет, что согласен с критиками 
искусства в том, что, в принципе, любой может повторить художественное 
произведение, например, Ньюмана, если тот будет стоять рядом и говорить, что и 
как ему нужно сделать [2; 337]. Таким образом, сам художник важен лишь как 
автор концепции, а отнюдь не как ее исполнитель. Создание концепта, в данном 
случае, и является формой самоидентификации художника как автора, творца 
определенного смысла. 
В отличие от Гринберга, Косут, напротив, провозглашает непоколебимый 
авторитет современного художника, его уникальный авторский подход, образ 
жизни, методы воплощения идей, как нечто неотъемлемое непосредственно от его 
личности. Также их взгляды разнятся в приведении примера эстетического 
объекта. Мы видим противостояние двух взглядов: отождествление искусства и 
эстетической сферы Гринбергом и противоположную этому позицию Косута, в 
которой эстетический объект характеризуется как декоративный. 
Важно, что оба автора видят искусство автономно существующим. В теории 
Гринберга - это автономия формы, у Косута - автономия концепции, в «рамках 
искусства». Но, в принципе, оба придерживаются позиции, что «искусство есть 
искусство - как - искусство, а всё остальное есть всё остальное», по словам Эдда 
Рейнхарда, которого показательно цитирует Косут (Kosuth J. Art after Philosophy 
and After, Collected Writings. 1966-1990. Ed. G.Guerico. Cambridge, Mass. & London: 
The MIT Press. 1993). 
Но уже в конце XX века происходит отход от точки зрения Косута и Гринберга; 
это проявляется в неоконсервативной теории американского теоретика Дональда 
Каспита - крупнейшего американского теоретика искусства конца XX и начала 
XXI вв. «Хаотическое состояние, в котором сейчас пребывает искусство и есть его 
подлинная стихия, если угодно - его сущность, отрицающая любые рамки и 
определения» [4; 146]. Он утверждает, что потеря идентичности современного 
искусства как раз и является его наиплодотворнейшим и вполне естественным 
состоянием. 
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